







Kapitalna i kapilarna slika Haruna Farockija
Filmski gledatelj između proizvodnje i recepcije
Sažetak
Članak razmatra dva filma Haruna Farockija – Ein	Bild (1983.) i Nicht	löschbares	Feuer 
(1969.) – te ih dovodi u vezu s teorijskim postavkama Mirzoeffove kontrapovijesti vizual­
nosti i Rancièreovim argumentima koji se tiču emancipiranog gledatelja. Temeljna je teza 
da eksperimentalna, semantički nejasna ili nedovršena slika može u epistemološkom smislu 
biti od vrijednosti gledatelju za političko djelovanje. Rad predlaže nazivlje kapitalna	slika i 
kapilarna	slika u svrhe ocrtavanja sličnosti i razlika među različitim oblicima proizvodnje 
slike. Istraživanje se zaključuje uvidom u emancipacijsku snagu filmske slike u trenucima 
kada se može vidjeti struktura proizvodnje same slike na ekranu. Objelodanjeni rad koji je 








suvremenih	 istraživačkih	pristupa	filmu	koji	 interdisciplinarno	analiziraju	 i	
teoretiziraju	koncepte	virtualnosti,1	kontravizualnosti,2	aktivizma3	i	nadzornih	
tehnika.4	Iako	raznorodni	u	pristupu,	zajednička	im	je	nakana	osmišljavanje	





1	   
Usp.	 David	 Norman	 Rodowick,	 The Virtual 
Life of Film,	Harvard	University	Press,	Cam­
bridge	MA,	London	2007.
2   
Usp.	Nicholas	Mirzoeff,	The Right to Look: A 
Counterhistory of Visuality,	Duke	University	
Press,	Durham	North	Carolina	2011.
3	   
Usp.	 Linda	 Herrera,	 Revolution in the Age 
of Social Media: The Egyptian Popular 
 
Insurrection and the Internet,	Verso	London,	
New	York	2014.
4   
Usp.	Susan	Flynn,	Antonia	Mackay	(ur.), Spa­
ces of Surveillance: States and Selves,	Palgra­







































Potreba	 za	 redefinicijom	 pozicije gledanja vezana	 je	 upravo	 uz	 promjenu	
načina	 proizvodnje	 slika	 samih.	Primjerice,	 kao	 što	 se	film	više	 ne	 smatra	




našnji	 gledatelj	 jest	 onaj	u	kinu,	galeriji,	 pred	 televizorom,	 ali	 prije	 svega,	
onaj	 pred	 računalnim	 ekranom,	 zaslonom	mobitela	 ili	 čak	 drugostupanjski	
gledatelj	–	gledatelj	 slika	o	 slikama,	posredni	konzument	 (nadzorne	kame­
re	 i	dronovi).	Ta	 slika	više	 se	ne	može	dijeliti	 samo	na	analognu	 i	digital­
nu,	klasičnu	 i	novomedijsku	 ili	centraliziranu	 i	decentraliziranu.	Razradom	














Ako	pokretne	 slike,	 koje	 ću	 analizirati	 u	 ovom	 radu,	 sadržavaju	 »greške«,	
dvosmislenosti,	odsutne	naratore	i	nevidljive	subjekte,	te	komponente	kori­
stim	da	bih	osmislio	gledatelja	koji	više	nije	zaveden,	manipuliran	»klasično«	




inaugurirane	 još	 kasnih	40­ih	godina	20.	 stoljeća,10	 u	 korist	 gledatelja	 koji	






svojom	 vizualnom	 propedeutikom	 trenutak	 je	 emancipacije	 gledatelja	 koji	
može	ući	u	drugačiji	dijalog	s	onim	viđenim.
Kapitalna i kapilarna slika
Koje	 bi	 bile	 konkretne	 odlike	 kapitalne	 slike?	 Suvremene	 teorije	 vizualne	
kulture	kontekstualiziraju	povijest	discipline	viđenja	analizom	renesansnih	i	
prosvjetiteljskih	težnji	okretanju	k	racionalnosti.	Trijumf	»vida«	u	zapadnoj	
5	   
Usp.	Katarina	Peović	Vuković,	Mediji i kultu­
ra: ideologija medija nakon decentralizacije,	
Naklada	Jesenski	i	Turk,	Zagreb	2012.
6	   
Posljedično,	 tehnike	 snimanja	 isto	 su	 evolu­
irale	kako	bi	pratile	 te	promjene.	Primjerice,	
dominantna	 estetika	blockbuster	 filmova	 na­
mijenjena	 je	 velikim	 ekranima,	 brzoj	 smjeni	
kadrova	 te	 centralnom,	 plitkom	 fokusu,	 fil­
movi	namijenjeni	konzumaciji	putem	digital­
nih	medija	češće	 imaju	duže	kadrove,	manje	
montažnih	 intervencija,	 više	 su	 usredotočeni	
na	građenje	narativa,	a	oni	stvarani	na	 inter­
netu	 pretpostavljaju	 korisničku	 intervenciju	
(komentiranje,	lajkanje,	dijeljenje)	te	su	kraće	
forme,	 fragmentirani,	 premreženi	 reklamnim	
porukama	i	sl.
7	   
Utoliko	ni	potrebe	njegova	 teoretiziranja	da­
nas	ne	mogu	biti	ograničene	na	teme	koje	je,	
primjerice,	 uveo	 Jean­Louis	 Baudry.	 Usp.	
Jean­Louis	 Baudry,	 »Ideological	 Effects	
of	 the	 Basic	 Cinematographic	 Apparatus«,	
preveo	 Alan	 Williams,	 Film Quarterly	 28	
(1974	–	1975)	2,	 str.	 39–47,	doi:	 https://doi.
org/10.1525/fq.1974.28.2.04a00080.
8	   
Prije	 svega,	 misli	 se	 na	 trijadu	 dominan­
tnog, pregovaračkog i opozicijskog čitanja.	
Usp.	 Stuart	 Hall,	 »Encoding/Decoding«,	 u:	
Meenakshi	Gigi	Durham,	Douglas	M.	Kellner	
(ur.),	Media and cultural studies: Keyworks,	
Wiley­Blackwell,	 Malden	 MA	 2012.,	 str.	
137–144.
9	   




10	   
Usp.	 Claude	 E.	 Shannon,	 »A	 Mathe­
matical	 Theory	 of	 Communication«,	
The Bell Systems Technical Journal 27	
(1948)	 3,	 str.	 379–423,	 doi:	 https://doi.or­
g/10.1002/j.1538­7305.1948.tb01338.x.











spoznati	 upravo	 subjektovo	 oko.	Martin	 Jay	 u	 slavnoj	 je	 studiji	Downcast 




temelji	 se	 na	 istraživanju	 ustoličenja	 samorefleksivnosti	 subjekta,	 odnosno	
svijesti	da	se	izvanjski	efekti	pounutruju	putem	osjeta,	»pri	čemu	vid	ili	opser­
vacija	evidentnog	igra	presudnu	ulogu«.13	Jay	tvrdi	da	je	Renesansa	donijela	
odmak	 od	 ideje	 perspektive	 koja	 je	 zasnovana	 na	 objektu	 gledanja	 (poput	
Euklidove	Optike ili	promišljanja	Albertija	koja	se	fokusiraju	na	sam	objekt),	
prema	onoj	u	kojoj	je	izvor	pogleda	istovremeno	i	temelj	vizualnosti.	Alek­














tacija	 kojim	 se	 postiže	 teorijsko	 preispitivanje	 usustavljenih	 disciplinarnih	








storna organizacija, svijetlo i	ekspresivni sadržaj.	Pokretne	slike	dodatno	mogu	biti	opisane	u	
odnosu spram mizanscene, montaže i	funkcionalnosti.«16
Metodološki	 problemi	 koji	 se	 mogu	 načelno	 uputiti	 ovakvom	 istraživanju	
jesu	da	ono	 implicira	 i	 stereotipizira	uopćenog	»gledatelja«	što	se	uzima	u	
obzir	te	se	predlaže	dvostruko	rješenje:
1.		Prilikom	analize	odnosa	gledatelja	 i	filmskog	 teksta	koristit	će	se	sa­
svim	specifična	filmska	građa	čije	 je	uvrštavanje	 teorijski	 i	praktično	
opravdano	 kroz	 hipotezu	 istraživanja.	Nadalje,	 zaključci	 o	 ulozi	 gle­













2.		Drugi	 dio	 istraživanja	 uključit	 će	 sasvim	 specifičnu	 studiju	 slučaja	 u	
kojoj	 će	 analizirani	 subjekti	 biti	 dovoljno	definirani,	 a	 učinci	 analize	
dovoljno	medijski	i	terensko	popraćeni	da	bi	se	metodološki	opravdala	
analiza	subjektivnosti	u	predmetnim	slikovnim	praksama.














koja	su	bila	svojstvena	književnosti	 i	drami;	vladala	 je	 fokusiranost	na	 lik.	
Individualizirana	osoba	glavni	je	pokretač	radnje	i	središte	pozornosti.	Nara­
12	   
Slikovni	obrat	predstavlja	jedan	od	kanonskih	
koncepata	 vizualnih	 studija.	 Teorijski	 ga	 je	
oblikovao	 W.	 J.	 T.	 Mitchell.	 Njegova	 dija­
gnoza	 suvremene	 kulture	 nije	 samo	 uključi­
vala	 analizu	novog	vizualnog	 jezika	nego	 je	
on	u	raspravu	o	vizualnom	režimu	današnjice	
uključio	 klasične	 tekstove	 zapadnog	 kultur­
nog	kruga.	Drugim	riječima,	Mitchell	je	pru­
žio	čitanje	kulture	kao	one	kojom	dominiraju	
slikovne	 reprezentacije,	 dok	 je	 istovremeno	
ustvrdio	da	je	naša	kulturna	povijest	inheren­
tno	vizualna.
13	   
Martin	Jay,	Downcast Eyes: The Denigration 
of Vision in Twentieth­Century French Tho­
ught,	University	of	California	Press,	Berkley,	
Los	Angeles	1993.,	str.	75.
14	   
Aleksandar	 Mijatović,	 »Vizualna	 kultura	 i	
kraj	 tumačenja	 slike	 ili:	 kako	 predsubjektiv­
na	fascinacija	postaje	teorijom	bez	subjekta«,	 
 
Umjetnost riječi 54	 (2010)	1–2,	 str.	 83–104,	
str.	89.
15	   
M.	Jay,	Downcast Eyes,	str.	54,	55.	
16	   
Gillian	Rose,	Visual Methodologies: An Intro­
duction to Researching with Visual Materials,	
Sage	Publications	Ltd.,	Los	Angeles,	London	
2016.,	str.	79.
17	   
Warren	Buckland,	The Film Spectator: From 
Sign to Mind,	Amsterdam	 University	 Press,	
Amsterdam	1995.,	str.	10.
18	   
David	Bordwell,	O povijesti filmskoga stila,	
prevela	Mirela	 Škarica,	 Hrvatski	 filmski	 sa­
vez,	Zagreb	2005.,	str.	124.	























to	 blistavo	 artificijelnom	 fotografijom,	 usklađenom	 shematizacijom	 glume	
te	narativnih	i	scenografskih	elemenata	pojedinih	prizora	s	cjelinom«,22 kao 
i	klasičnim	načinom	snimanja	s	rampom	od	sto	osamdeset	stupnjeva	preko	







Tragom	Rudolfa	Arnheima,	 ovdje	 se	 ne	 pokazuje	 ono	 nevažno	 za	 filmsku	
priču,	već	naše	oko	slijedi	specifično	kadriranje	organizirano	tako	da	se	ne	


























nosti,	 distrakcije	 i	 pozornosti	 kao	modernistički	 projekt.	On,	 nasuprot	 gle­
danju	na	distrakciju	kao	na	»prekid	 stabilnih	 ili	 ʻprirodnihʼ	oblika	 stabilne	
percepcije«,26	ne	pristaje	na	odvojeni	dualizam	pojmova	pozornosti	i	distrak­
cije	te	tako	tvrdi	da	ako	postoji	povijest	kritike	distrakcije,	ona	je	onda	usko	














Viđenje odsustva: Harun Farocki
Zasad,	instruktivno	je	opisati	podjelu	kapitalne	i	kapilarne	slike	na	sljedeći	
način:	na	 leksičkoj	 razini	u	pitanju	 je	ciljana	 igra	 riječi.	 Jacques	Derrida	u	
raspravi	L’autre cap28 razrađuje	pojam	centra,	smjera,	odnosno	kapitala	kroz	
20   
Ibid.,	str.	124,	125.
21	   
U	tom	se	kontekstu	najčešće	spominje	njemač­
ki	redatelj	Rainer	Werner	Fassbinder,	poglavi­










23	   
Jednu	od	najvažnijih	relativizacija	ontološkog	
gledanja	 na	 linearan	 razvoj	 filmskih	 tehni­
ka	 pruža	David	 Bordwell	 u	 već	 spomenutoj	





ducirati	 takve	 generalizacije,	 nego	 u	 njima	
naći	važne	natruhe	analize	odnosa	gledatelja	i	
slike	koje	danas	postaju	još	relevantnije.
24   
Tomislav	 Šakić,	 Modernizam u hrvatskom 
igranom filmu: nacrt tipologije,	 Disput,	 Za­
greb	2016.,	str.	23.
25	   
No,	 to	 ne	 znači	 da	 je	 u	 pitanju	 (ideološka)	







26	   
Jonathan	Crary,	Techniques of the Observer: 
On Vision and Modernity in the Nineteenth 
Century,	MIT	Press,	Cambridge	1990.,	str.	49.	
27	   
Ibid.,	str.	51.
28	   
Usp.	 Jacques	 Derrida,	 The Other Heading: 




























2.  Kapilarnu sliku,	s	druge	strane,	nije	dovoljno	opisati	u	 terminima	di­
gitalne	slike,	kao	ni	isključivo	»decentraliziranu«,	već	se	njena	vizual­
na	funkcija	može	opisati	kao	ona	»heterogenosti«.	U	pitanju	je	mreža	





































hun	 sam	kaže,	proizvodnje,	 odnosno	rada.	Ako	 slike	nikad	ne	prestaju	ra­
diti,	 što	 je	 s	 konzumentima	 toga	 rada,	 gledateljem?	Eshunova	 tematizacija	
Farockija	približava	se	raspravi	Jonathana	Bellera	koji	se,	prije	svega,	foku­
sirao	na	zlatno	doba	sovjetskog	filma,	primjenjujući	marksističke	postulate	
na	proizvodnju	kako	filma,	 tako	 i	 gledatelja.	Slike	 su	postale,	 tvrdi	 on,	 ne	

















formi	onoga	koji	ne	poznaje	načine	na	koje	 će	 se	 stvari	pred	njim	materi­
jalizirati,	odnosno	 tehničke	uvjete	proizvodnje.	Drugo,	 tvrdi	on,	njegova	 je	
pozicija	gledanja	pasivna:	
29	   




da	 se	 samo	 na	 društvenu	 mrežu	 Facebook	
dnevno	 učita	 tristo	 milijuna	 slika.	 Jasno	 je	






Vidi:	 Casey	 Chan,	 »What	 Facebook	 Deals	







30	   
Kodwo	Eshun,	»A	Question	They	Never	Stop	
Asking«,	E­Flux Journal	59	(2014),	str.	1–7,	
str.	 5.	Dostupno	 na:	 https://www.e­flux.com/
journal/59/61076/a­question­they­never­stop­
asking/	(pristupljeno	3.	2.	2020.).
31	   
Jonathan	Beller,	Kinematički način proizvod­
nje: ekonomija pažnje i društvo spektakla,	
preveo	 Snježan	 Hasnaš,	 Naklada	 Jesenski	 i	
Turk,	Zagreb	2016.,	str.	13.
32	   
Jacques	 Rancière,	The Emancipated Specta­











provocira	ono	 što	Rancière	opisuje,	 primjerice,	u	filmu	Kao što vidiš (Wie 
man sieht,	1986.),	on	u	svom	poznatom	obrascu	neizravne	kritike	rata	gle­
datelja	 suočava	 s	 dokumentarnim	 kompilacijskim	 filmom	 na	 temu	 razvoja	
tehnike	te	njezina	eshatološkog	projekta.	Proučavajući	tehniku,	on	analizira	













film	nalikuje	 u	 svom	fizičkom	obliku	 onome	o	 čemu	govori.	 Farocki	 nam	
pokazuje	da	je	jedna	od	glavnih	uloga	filma,	kako	ga	on	zamišlja,	stalna	pro­
izvodnja,	no	umjesto	da	se	govori	o	totalitarnoj	proizvodnji	koja	podjarmlju­
je	subjekt,	on	 teži	proizvodnji	 (revolucionarne)	svijesti	 istovremeno	 i	proi­
zvođača	(redatelja,	autora)	i	gledatelja,	odnosno	publike.34	U	tom	segmentu,	
on	 odlazi	 dalje	 od	Bellera,	 tražeći	 epistemološke	mogućnosti	 filma	 onkraj	
marksističkog	 robnog	 fetišizma	 upravo	 urušavanjem	 hijerarhije	 kapitalista	
(proizvođača	filma)	i	radnika	(njegova	gledatelja).	U	Farockijevu	stvaralaš­




komunističkog	 režima	 u	 Rumunjskoj	 u	 filmu	 Videogrami jedne revolucije,	




njem	 slika	 upućujući	 na	 tehniku	 njihova	 nastanka,	 gledatelju	 se	 omogućava	
denaturalizacija	njezine	bjelodanosti.	Ako	je	u	filmskoj	povijesti	IMR	označio	
tehnike	redatelja	da	pozicionira	spektatora	kao	upijajućeg	recipijenta,	Faroc­














































33	   
Ibid.
34	   
Nicholas	Mirzoeff	u	studiji	The Right to Look: 
A Counterhistory of Visuality približava	se	Fa­
rockijevim	preokupacijama	odnosa	gledanja	i	
moći.	Mirzoeff	oblikuje	pojam	counterhistory 
of visuality	 koji	mu	predstavlja	 ne	 samo	 za­
htjev	onih	koji	inače	nemaju	pravo	na	pogled	
za	 viđenjem	 nego	 mu	 predstavlja	 i	 širenje	
polja	 borbe	 onoga	 što	 smatramo	 vidljivim	
(N.	Mirzoeff,	The Right to Look: A Counter­
history of Visuality,	str.	23).	Drugim	riječima,	
ako	 Farockija	 zanima	 pokazivanje	 procesa	
proizvodnje	 slika	 onih	 koji	 su	 tradicionalno	 
 
bili	samo	konzumenti	medija,	onda	Mirzoeff	




35	   
Stoffel	 Debuysere,	 »Rancière	 and	 Cine­
ma«,	 Diagonal Thoughts (16.	 7.	 2013.).	
Dostupno	 na:	 http://www.diagonalthoughts.
com/?p=1961	(pristupljeno	3.	2.	2020.).
36	   





Neslaganje sa slikom kao točka emancipacije
David	Tomas	u	knjizi	Vertov, Snow, Farocki: Vision Machine and the Posthu­
man	tematizira	tri	studije	slučaja:	film	Čovjek s filmskom kamerom (Chelovek 




















ganizacije	filmskih	 elemenata	 koji	 nam	olakšavaju	 razumijevanje	 sadržaja.	









gledatelja	 (Vertov)	 ili	 njegove	 ʻimerzijeʼ	 (Snow),	 on	 svejedno	 vidi	 gledatelja	 kao	 historijski	
svjesnog	subjekta	koji	je	sposoban,	pod	odgovarajućim	okolnostima,	postići	kritičku	povijesnu	
samosvijest.«39




cipaciju,	 vraćajući	 se	 primjeru	 učitelja	 Jacotota,	 on	 govori	 o	 dehijerarhizi­

















































37	   
David	 Tomas,	 Vertov, Snow, Farocki: Ma­
chine Vision and the Posthuman,	Bloomsbury	
Publishing,	New	York,	London	2013.,	str.	4.
38	   
Ibid.,	str.	70.
39	   
Ibid.,	str.	252.
40   
Usp.	Saša	Stanić,	Boris	Ružić,	Fragmenti sli­




41	   
Laura	Rascaroli,	The Personal Camera: Su­
bjective Cinema and the Essay Film,	 Wall­
flower	Press	London,	New	York	2009.,	str.	34.





U	 filmskom	 jeziku,	 koncept	 neslaganja	 –	 shvaćen	 dijakronijski	 kroz	 povi­
jest	filma	i	primjenjiv	na	širi	dijapazon	pokretnih	slika	izvan	idealnih	uvjeta	
reproduciranja	–	možemo	transponirati	u	»kapilarnu	sliku«,	onu	koja	i	unu­





























































Capital and Capillary Image of Harun Farocki
Film Spectator between Production and Reception
Abstract
This paper discusses two films by Harun Farocki – Ein	Bild (1983) and Nicht	löschbares	Feuer 
(1969) – and relates them to the theoretical arguments of Mirzoeff’s counterhistory of visual­
ity and Rancière’s emancipated spectator. The main thesis is that experimental, semantically 
unclear or incomplete image can be of purpose to the spectator in an epistemological sense. 
The paper suggests the use of notions capital image and capillary image for the purpose of 
understanding similarities and differences between historically divergent forms of image pro­
duction. The research concludes by reiterating the possibility of spectatorial emancipation from 
the dominant image in strategies of showing the structure of production of the image on the 
screen. The work seen in the image becomes the work of the spectator in trying to demystify the 
homogeneity of its semantic codes.
Keywords
Harun	Farocki,	emancipation,	viewer,	visual	culture,	capital­image,	capillary­image
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